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Arianna, la celebre figlia di Minosse, appare già nell’Odissea dove, dopo aver aiutato 
il giovane Teseo a fuggire dal labirinto, farà una fine tragica1. Con Esiodo tuttavia la 
giovane e sfortunata principessa si prende la sua rivincita e sposa Dioniso, così Zeus può 
renderla immortale2. Questa ambiguità, che caratterizza le prime apparizioni letterarie di 
Arianna, sembra in qualche maniera riflettersi anche sulle prime rappresentazioni nella 
pittura vascolare, in particolare nella ceramica attica a figure nere. In realtà questo è un 
problema che riguarda in generale le figure femminili3, menadi escluse, che vengono 
rappresentate almeno dalla seconda metà del VI secolo a.C. assieme a Dioniso. O forse 
la questione nasce da un vizio di forma dei modelli interpretativi degli studiosi moderni.
Il rapporto tra Dioniso e Arianna nella ceramica greca e magnogreca è stato indagato 
in maniera occasionale da alcuni studiosi di iconografia antica. La voce ‘Dionysos’ del 
Lexicon Iconographicum Mythologiae Classicae, curata da Carlo Gasparri, pone qualche 
punto fermo sullo sviluppo iconografico delle scene in cui il dio e la sua sposa sono 
protagonisti4. Tuttavia, non tutti sono concordi con l’identificazione della donna che si 
accompagna a Dioniso in alcune scene a partire dalla parte finale della prima metà del 
* Un sentito ringraziamento alla dott.ssa Marzia Vidulli Torlo per la disponibilità e la cortesia dimo-
strata nel consentire l’accesso al materiale e l’utilizzo della documentazione fotografica.
1 Hom. Od. 11.321-325. Sembra che Omero riporti una versione più antica del mito di Arianna. 
La fanciulla dopo essere stata abbandonata da Teseo presso l’isola Dia, nome antico di Nasso, sarebbe stata 
uccisa da Artemide in seguito ad un’accusa mossale da Dioniso. Questo mito piuttosto tragico sembra essere 
una versione meno diffusa o comunque precedente rispetto alla vulgata che vede Dioniso e Arianna unirsi 
in matrimonio proprio a Nasso, cfr. Privitera 1970.
2 Hes. Th. 247-248. La discordanza tra le due versioni del mito aveva generato già in antico delle 
interpretazioni razionalistiche sulla morte di Arianna, vedi ad esempio Plut. Thes. 20; altre versioni si 
trovano in D.S. 4.61.5.
3 Lo stesso accade ad esempio con Semele, la cui figura a volte sembra confondersi con quella della 
stessa Arianna.
4 LIMC III, s.v. Dionysos, pp. 496-514 (C. Gasparri).
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VI secolo a.C.5. In particolare, Thomas H. Carpenter sostiene che la figura femminile, 
che è spesso affrontata al dio nella pittura vascolare attica a figure nere, non può che 
essere Afrodite6. Lo studioso, infatti, ritiene che questo tipo di rappresentazioni costitu-
isca una parte del racconto per immagini del mito del ritorno di Efesto sull’Olimpo; in 
particolare si tratterebbe di una abbreviazione della versione della storia in cui Afrodite, 
promessa sposa ad Efesto, sarebbe stata concessa a Dioniso come premio per aver ricon-
dotto il fratellastro sull’Olimpo7. L’idea di Carpenter, pur avendo una sua coerenza, pare 
un po’ troppo complessa8. Così come le conclusioni di Cornelia Isler-Kerényi che a più 
riprese ha analizzato il ruolo di Arianna o della donna che si incontra spesso assieme a 
Dioniso9. La studiosa, infatti, in più occasioni ha interpretato la figura femminile posta 
in relazione al dio della vite e del vino come una sorta di «sposa prototipica»10, che in un 
contesto prettamente funerario costituirebbe un paradigma, un modo per eroizzare la 
defunta, mentre Dioniso sarebbe lì a presiedere al passaggio da uno stato ad un altro, in 
questo caso il passaggio dalla vita alla morte11. 
Un’anfora attica a figure nere attribuita al pittore di Antimenes, conservata ai Civici 
Musei di Storia ed Arte di Trieste12, potrebbe contribuire, forse, ad una migliore defini-
zione del problema. L’anfora, datata intorno al 520 a.C., può essere considerata il punto 
finale di un processo di elaborazione dello schema che dura quasi tutto il VI secolo a.C. 
e il cui punto di partenza potrebbe costituire una sorta di contaminazione iconografica. 
Il problema della contaminazione è entrato recentemente nell’ambito degli studi icono-
grafici anche per quanto riguarda la pittura vascolare greca e magnogreca.
5 Gli schemi possono essere i più diversi: i due personaggi possono essere affrontati, trovarsi su un 
carro oppure essere insieme a simposio.
6 Carpenter 1986, pp. 21-29.
7 Carpenter 1986, p. 22. Lo studioso non nega il ruolo di Arianna nella costruzione del mito di 
Dioniso, tuttavia ritiene che il legame tra le due figure sia da ritenersi piuttosto tardo, identificando in 
Afrodite la prima compagna del dio. 
8 Sono molti gli studiosi che non concordano con Carpenter, si vedano: Schöne 1987, p. 49; 
Hamdorf 1990, pp. 356-359; Hedreen 1992, p. 39; Brijder 1991, pp. 357-358; Goldhill, Osborne 
1994, pp. 12-27. In parte d’accordo sull’impossibilità di identificare in Arianna la figura affrontata a 
Dioniso Isler-Kerényi 1990a. 
9 Isler-Kerényi 1990a; Isler-Kerényi 1990b; Isler-Kerényi 2007.
10 Isler-Kerényi 1990a, p. 46. 
11 In particolare vedi: Isler-Kerényi 1990a, pp. 46-48.
12 Trieste, Civici Musei di Storia ed Arte, n. inv. 1406.
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Sull’anfora del pittore di Antimenes13 gli schemi raffigurati e la loro associazione si 
trovano di frequente nella ceramica attica della seconda metà del VI secolo a.C. Sul lato 
A si trova una Amazzonomachia: Eracle, riconoscibile dalla leonté, dalla clava e dalle 
altre armi, è impegnato in un duello, assieme a un altro guerriero anonimo, contro due 
amazzoni14. Il lato secondario, quello di maggior interesse in questa sede, mostra una 
scena in cui il protagonista è Dioniso, assieme a una figura femminile, a un satiro e a 
una menade. La scena propone al centro una divinità maschile affrontata a una figura 
femminile (fig. 1). Il dio è stante di profilo verso destra, è barbato e ha i capelli cinti da 
una corona di edera. Indossa un lungo chitone, coperto da un himation drappeggiato 
e con la mano sinistra tiene un rhyton15. La figura femminile di fronte al dio è stante di 
profilo verso sinistra, ha i capelli cinti da un diadema e veste un lungo chitone ricamato, 
coperto da un himation drappeggiato. Alle spalle della divinità barbata si trova una figu-
ra femminile, una menade, che avanza danzando verso destra. Indossa un lungo chitone 
13 La denominazione dell’artigiano deriva da un’acclamazione, o nome laudativo, iscritta su una 
hydria (ABV 206,1) con la rappresentazione di alcuni fanciulli che si bagnano a una fonte. Il pittore di 
Antimenes è attivo soprattutto nell’ultimo ventennio del VI secolo a.C., periodo in cui inizia ad essere 
sperimentata la tecnica a figure rosse che il pittore di Antimenes non sfrutta: dipingerà infatti quasi solo 
hydriai a figure nere, mostrando un tenace conservatorismo. Tra i soggetti preferiti, oltre a quelli legati alle 
attività quotidiane e alle azioni di guerra, ci sono episodi della vicenda di Eracle, ma anche altri con Dioniso 
e Atena. Un ristretto numero di recipienti afferibili a questo artigiano sono stati rinvenuti in Grecia, la gran 
parte, invece, proviene dall’area etrusca. Per approfondimenti si rimanda a: Beazley 1927, pp. 63-92; EAA 
I, s.v. Antimenes, Pittore di, pp. 417-419 (G. Ricci); Beazley 1986, pp. 73-74; Burow 1989.
14 Questo lato del vaso non sarà discusso in questa sede; si tenga in ogni caso presente che l’associazione, 
sui due lati del vaso, tra due scene che hanno Eracle e Dioniso come protagonisti è un fenomeno tutt’altro 
che raro in età arcaica, ma che tende ad esaurirsi proprio con il termine di questo periodo. Dioniso ed 
Eracle sono molto spesso associati anche nella stessa scena; si tratta per la maggior parte dei casi di scene 
di simposio che con l’introduzione della tecnica a figure rosse assumeranno un tono sempre più narrativo. 
Per l’età arcaica si discute sul ruolo di Eracle in relazione alla tirannide di Pisistrato e dei Pisistratidi, ruolo 
che, dopo questo periodo della storia di Atene, sarebbe stato in parte oscurato da una rivalutazione di Teseo 
come “eroe nazionale”, vedi Boardman 1972; Boardman 1975; Angiolillo 1981; Boardman 1989; 
Angiolillo 1997; Santi 2007.
15 L’immagine di Dioniso con il rhyton è quella nota in età arcaica e si potrebbe quasi definire canonica; 
dalla seconda metà del VI secolo a.C. il dio tiene generalmente il kantharos. Questo elemento suggerisce 
che i lavori del pittore di Antimenes fossero caratterizzati da un certo conservatorismo. Un secondo indizio a 
questo proposito, forse più generico, è che in un periodo in cui i ceramografi attici iniziano a sperimentare 
altre tecniche e a utilizzare correntemente le figure rosse, questo pittore persiste nell’utilizzo delle figure 
nere. Un ulteriore elemento, individuabile nelle scene dipinte sul vaso in esame, è che rimangono alcune 
caratteristiche e alcuni espedienti tipici del periodo più antico delle rappresentazioni a figure nere. Sul 
lato con Eracle, l’amazzone aggredita dall’eroe si muove nello schema della corsa in ginocchio, mentre 
la figura di Dioniso è caratterizzata, come si diceva sopra, dalla presenza del corno potorio, che viene 
sostituito dal kantharos almeno dal 540 a.C., cfr. Carpenter 1986, pp. 30-54. L’associazione tra Dioniso 
e il corno potorio si deve, probabilmente, all’influenza delle scene di komos dipinte sulla ceramica corinzia, 
cfr. Seeberg 1971, n. 10 e 103.
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ricamato e ha il capo cinto da una corona di edera. Alle spalle della donna affrontata al 
dio si trova un satiro, nudo e barbato, con coda e orecchie equine. La creatura avanza 
verso destra, anch’essa in movimento di danza.
La scena è chiaramente ricollegabile al tipo di Dioniso e Arianna a colloquio, nella 
variante in cui partecipano anche satiri e menadi, già noto da alcuni vasi dipinti dal 
pittore di Amasis16. 
Anna Moscatelli, autrice di uno studio sulla collezione di ceramica greca a figure 
nere dei Civici Musei di Storia ed Arte di Trieste17, ha proposto, invece, di includere la 
scena nella categoria “Dioniso tra Satiri e Menadi”; questa pare, tuttavia, una definizio-
ne riduttiva. Le caratteristiche delle figure femminili rappresentate sull’anfora, infatti, 
mostrano delle differenze significative. È palese la distanza tra la menade (fig. 2) che si 
trova alle spalle del dio e la figura che gli è affrontata: la prima indossa solo un chitone, 
ha i capelli cinti da una corona di edera ed è in movimento, la seconda (fig. 3) indossa un 
lungo chitone e un himation, abbigliamento tipico della donna sposata, ha i capelli cinti 
da un diadema (?)18 ed è caratterizzata da un atteggiamento contegnoso, che la qualifica, 
appunto, come una sposa, la sposa di Dioniso. 
La grande diffusione di questo schema, nel corso della seconda metà del VI secolo 
a.C., si lega, con ogni probabilità, a un rinnovato interesse per i temi narrativi legati 
al mito di Dioniso; fenomeno che giungerà a maturazione nel secolo successivo, con 
l’introduzione della tecnica a figure rosse e l’elaborazione di nuove scene. Le origini di 
questo schema si rintracciano, nella ceramica attica, nei lavori del pittore di Heidelberg 
(575-555 a.C.)19, tuttavia le rappresentazioni più antiche in cui è possibile riconoscere 
la figlia di Minosse assieme a Dioniso restano sporadiche e isolate fino alla seconda metà 
del VI secolo20, quando si registra tra i ceramografi attici un rinnovato interesse per le 
vicende del mito del dio che via via assumeranno un tono quasi aneddotico. È dai lavori 
16 Come Isler-Kerényi 2007, pp. 121-124 e p. 130; LIMC III, s.v. Dionysos, pp. 482-483, n. 714 
(C. Gasparri).
17 Moscatelli 1992-1993, n. 4; s.v. inventario Civici Musei di Storia ed Arte di Trieste, n. inv. 1406.
18 Il diadema, assieme alla ghirlanda, sembra essere un elemento di distinzione della figura femminile 
che si accompagna a Dioniso e che viene identificata con Arianna, vedi: Díez del Corral Corredoira 
2004.
19 Si vedano a termine di confronto per lo schema iconografico: Monaco di Baviera, Antikenslg. 
7739; Monaco di Baviera, Antikenslg. 1394; Parigi, Louvre F 3; Parigi, Louvre F 5; Leiden RO II 87; 
Cambridge 20.4; Taranto, Museo Archeologico Nazionale; Monaco di Baviera, Antikenslg. 7739; Taranto, 
Museo Archeologico Nazionale I.G. 4408; New York, Metropolitan Museum of Art 12.235.3. Sul pittore 
di Heidelberg si vedano: EAA III, s.v. Heidelberg, Pittore di, pp. 1131-1132 (M. L. Morricone Matini); 
Beazley 1986, pp. 46-48; Bianchi Bandinelli, Paribeni 1986, nn. 274-275.
20 Tra le prime rappresentazioni in cui Dioniso e Arianna sono raffigurati affrontati, a colloquio, c’è 
l’immagine raffigurata su un piatto attico a figure nere datato tra il 575 e il 550 a.C.: Leida, Rijksmus. XVa3; 
ABV 61.13; LIMC III, s.v. Dionysos, p. 482, n. 709 (C. Gasparri).
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di questo artigiano che Dioniso inizia ad essere rappresentato in una forma che poi di-
venterà canonica, ovvero con le fattezze di un uomo adulto e barbato vestito con chitone 
e himation. Ed è ancora il pittore di Heidelberg su una coppa di tipo Siana21, datata verso 
la metà del VI secolo a.C., a ritrarre il dio assieme a una figura femminile, presumibil-
mente Arianna, vestita con un lungo chitone e con i capelli cinti da un diadema22. 
Questo schema continuerà ad essere adottato anche da altri artigiani attivi dalla metà 
del VI secolo a.C., che lo arricchiranno con una serie di varianti. Il pittore di Amasis 
(560-515 a.C.), su un’anfora datata alla seconda metà del VI secolo a.C.23, affianca alla 
coppia divina anche alcuni satiri, membri del corteggio dionisiaco, mentre il pittore 
Affettato (550-530 a.C.)24, su un’anfora datata alla fine dello stesso secolo25, aggiunge 
Hermes come astante all’incontro tra Dioniso e Arianna26. Accanto a queste rappresen-
tazioni ce ne sono altre, databili dal 550 a.C. fino alla fine del VI secolo, in cui i due 
sposi divini sono seduti a colloquio, soli27 o in presenza di altre divinità, come Apollo o 
 
21 Leida, Rijksmus. RO II 87; CVA Leida II, tav. 21, lo stesso schema si ripete in altri lavori dello stesso 
artigiano: Taranto, Museo Archeologico Nazionale I.G. 4408; Monaco di Baviera, Antikenslg. 7739; New 
York, Metropolitan Museum of Art 12.235.3. 
22 Mancano su questi vasi iscrizioni che confermino l’identificazione con Arianna, tuttavia alcuni 
elementi come il diadema e il tipo di abbigliamento possono essere considerati un indizio dell’identità 
della figura femminile che si accompagna a Dioniso. C’è da tenere presente, in ogni caso, che questa 
ambiguità non è propria solo di Arianna, ma anche di Anfitrite; vedi: Díez del Corral Corredoira 2011, 
pp. 129-140. 
23 Parigi, Louvre F 75; Beazley Addenda 46, 158.81; LIMC III, s.v. Dionysos, pp. 482-483, n. 714 
(C. Gasparri). Sul pittore di Amasis e sulla sua attività vedi: Karozou 1956; von Bothmer 1985; Beazley 
1986, pp. 52-57; Cook 1997.
24 Sul pittore Affettato: ABV, pp. 238-248; Mommsen 1975; Boardman 1977, p. 73; Neuer Pauly I, 
s.v. Affecter, c. 213 (H. Mommsen).
25 Boston, Museum of Fine Art 01.8053; Mommsen 1975, tav. 25. Sono attribuiti al pittore Affettato 
anche: Baltimora, Walters Art Gallery 48.11; Vienna, Kunsthist. Museum IV 4399; Londra, British 
Museum B 149; Orvieto, Museo Faina 240 e 1014.
26 Altra variante dello stesso schema è costituita da una serie di scene, dall’interpretazione ancora 
controversa, che vedono Dioniso affrontato a una figura femminile con in braccio due bambini. Sulla 
questione si rimanda a Carpenter 1986, pp. 24-25; Shapiro 1989, p. 95; Hedreen 1992, pp. 49-51; 
Isler-Kerényi 2007, pp. 117-120.
27 Monaco di Baviera, Antikenslg. 7739; Londra, British Museum B 198; Monaco di Baviera, 
Antikenslg. 1394; Parigi, Louvre F 3; Parigi, Louvre F 5; Boston, Museum of Fine Art 76.40; Leyda RO II 
87; Cambridge, Fitzgerald Museum 20.4; Taranto, Museo Archeologico Nazionale I.G. 4408; New York, 
Metropolitan Museum of Art 12.235.3; Boston, Museum of Fine Art 01.8053; Amsterdam 1877; Londra, 
British Museum B 425; Parigi, Louvre F 75. Sono datati intorno al 530-500 a.C. due vasi, un’anfora e un 
cratere, in cui Dioniso è a colloquio con Arianna e Apollo: Parigi, Cab. de Méd. 218; Parigi, Louvre Camp. 
11283. Dalla fine del VI secolo a.C. Dioniso e Arianna sono rappresentati a colloquio anche seduti: Parigi, 
Cab. de Méd. 257; Würzburg, Wagner-Mus. L 314.
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Hermes28. Poco più tardi, intorno al 520 a.C., la coppia è sovente rappresentata su carro, 
sola o con satiri e menadi29. 
Nelle scene di colloquio la figura di Arianna tende a differenziarsi in maniera piutto-
sto marcata dalle menadi e dalle ninfe che popolano il mondo dionisiaco: la sua figura 
è spesso vestita in maniera sobria, con un lungo chitone, e i lunghi capelli sono cinti da 
un diadema; in altri casi, invece, ha il capo velato. L’atteggiamento riservato e composto 
pare alludere alla sfera nuziale30 e, se di scena narrativa si tratta, al primo incontro di 
Dioniso e Arianna a Nasso31. Le scene di colloquio con le due divinità affrontate, tanto 
frequenti per tutta la seconda metà del VI secolo a.C., si esauriranno nella ceramica atti-
ca con il passaggio alle figure rosse. Dal secolo successivo saranno, infatti, più numerose 
le rappresentazioni di banchetto, mentre le scene di colloquio proseguiranno solo con la 
variante delle divinità sedute32, in particolare sedute in schema piramidale, soluzione che 
avrà moltissima fortuna anche in età ellenistico-romana33. 
Dalla metà del VI secolo a.C. iniziano ad essere frequenti anche scene di banchetto 
in cui Dioniso è sdraiato assieme ad Arianna; anche in questo contesto i due personaggi 
possono essere soli o circondati dai membri del tiaso, oppure occasionalmente con Her-
mes34. È indubbia l’allusione alla sfera erotica35, più evidente nella produzione a figure 
rosse dove la figura di Arianna assumerà pose e atteggiamenti più sensuali, elementi 
comunque suggeriti anche nella produzione a figure nere.
28 Parigi, Cab. de Méd. 218; ABV 319.1; CVA Parigi II, tav. 74; LIMC II, s.v. Apollon, p. 278, n. 760 
(G. Kokkorou-Alewras); LIMC III, s.v. Dionysos, p. 467, n. 518 (C. Gasparri). Parigi, Louvre Camp. 
11283; CVA Louvre XII, tav. 182; LIMC III, s.v. Dionysos, p. 467, n. 520 (C. Gasparri).
29 Vaticano, Musei Vaticani 423; Bologna, Museo Civico Archeologico 29; Monaco di Baviera, 
Antikenslg. 460.
30 L’allusione si esplicita con il gesto dell’anakalypsis, tipico della sposa. Sul tema vedi: Charitonidis 
1962, pp. 185-192; Baggio 2003, pp. 108-111; Bindi 2008-2009.
31 Díez del Corral Corredoira 2010, pp. 323-337. Un’atmosfera di questo genere può anche 
essere suggerita dalla presenza di Eros come personaggio secondario all’interno dello schema iconografico, 
presenza, tuttavia, consistente soprattutto dal V secolo e su materiale a figure rosse, vedi in dettaglio Díez 
del Corral Corredoira 2004, pp. 431-441.
32 Per esempio: Bologna, Museo Civico Archeologico 283; Atene, Museo Nazionale 1328; San 
Pietroburgo, Ermitage Π 1841/42.22; Atene, Museo Nazionale 12592.
33 Provenzale 2008, pp. 37-38; segnala l’utilizzo di questo schema in scene di coppia a Pompei, 
in particolare Enea e Didone, in immagini che alludono alla propaganda imperiale. Sono state ricondotte 
a questo schema le seguenti immagini: Kopenhagen, Mus. Naz. Chr. VIII 291; Atene, Museo Nazionale 
12596, 14906 e 12488.
34 Boston, Museum of Fine Art 01.8052; Firenze, Museo Archeologico Nazionale 70995; Cambridge, 
Fitzgerald Museum GR. 27.1864; Monaco di Baviera, Antikenslg. 1562; Atene, Museo Nazionale 541; 
Ginevra, Mus. 20608.1968.
35 Vedi da ultimo, con bibliografia precedente: Díez del Corral Corredoira 2010, ibidem.
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L’anfora a figure nere di Trieste, dunque, può essere presentata come una variante 
della scena con Dioniso e Arianna a colloquio, variante che comprende anche i per-
sonaggi del tiaso dionisiaco introdotta, come si è visto, a partire dal pittore di Amasis 
e dai suoi contemporanei. Lo sviluppo di questo schema nella ceramica attica sembra 
essere abbastanza chiaro e lineare, tuttavia restano alcuni punti oscuri sulla sua origine. 
La prima rappresentazione certa nella pittura vascolare attica è quella che si trova come 
soggetto del medaglione interno di una coppa tipo Siana dipinta dal pittore di Heidel-
berg e datata intorno al secondo venticinquennio del VI secolo a.C.36 (fig. 4). Si tratta di 
una rappresentazione che potrebbe definirsi araldica, con due figure affrontate in atteg-
giamento ieratico37. Come già accennato sopra, esistono alcuni problemi interpretativi 
riguardo all’identificazione della figura femminile affrontata al dio che, in ogni caso, 
sembra intrattenere con lui una sorta di conversazione, elemento suggerito anche dalla 
posizione della mano della donna38. Alcune rappresentazioni successive suggeriscono 
che la figura rappresentata possa essere Arianna, anche se mancano esplicite iscrizioni a 
confermare tale identificazione39.
Cornelia Isler-Kerényi, considerando anche altre produzioni ceramiche precedenti 
alla coppa di tipo Siana del pittore di Heidelberg, ha preso in esame lo schema e ha cer-
cato di chiarirne la formazione. I confronti individuati dalla studiosa si sono concentrati 
su una particolare tipologia di produzione vascolare di ambiente cicladico: le anfore 
melie, una produzione di VII secolo a.C. la cui funzione resta a tutt’oggi discussa40; la 
studiosa ha individuato come prima testimonianza dello schema l’immagine di due di-
vinità a colloquio, presente proprio nella decorazione di una di queste anfore41. 
L’anfora cosiddetta ‘di Dioniso’ riporta sul pannello decorativo minore, che si trova 
sul collo del vaso, l’immagine di una divinità maschile barbata e di una femminile af-
frontate. Il dio, identificato tradizionalmente con Dioniso, è barbato e ha lunghi capelli, 
36 Leida RO II87; CVA Leida II, pl. 21.
37 Díez del Corral Corredoira 2004.
38 La figura viene identificata con Afrodite (Carpenter 1986, pp. 21-29), con Arianna (Brijder 
1991, pp. 357-359; Díez del Corral Corredoira 2004) o con una «sposa prototipica» (Isler-Kerényi 
1990a, pp. 31-52; Isler-Kerényi 2007, pp. 121-124).
39 Gli elementi a supporto di questa identificazione sono il diadema e la presenza della corona, oltre 
all’atteggiamento della figura femminile e al probabile richiamo nuziale della scena, Díez del Corral 
Correidoira 2011, ibidem. 
40 In generale sulla produzione e sulla localizzazione delle anfore melie, Zaphiropoulou 1983, 
pp. 177-183. La funzione di questi recipienti poteva essere sepolcrale o votiva, mentre sembra del tutto 
improponibile un uso quotidiano; per una analisi completa della produzione e degli aspetti iconografici 
vedi: Hopkinson-Baker Penoyre 1902, p. 68; Papastamos 1970. 
41 Melos, Museo Archeologico (Atene, British School); Hopkinson-Baker Penoyre 1902, pp. 68-72; 
Papastamos 1970, pp. 55-58, tav. 10-11; LIMC III, s.v. Dionysos, p. 482, n. 708 (C. Gasparri); Carpenter 
1986, p. 1; Isler-Kerényi 1990a, pp. 31-52; Isler-Kerényi 2007, pp. 6-8, f. 1-2.
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indossa una lunga veste e ha le spalle coperte da un lungo mantello; con la mano destra 
tiene una coppa simile a un kantharos. La figura femminile ha i capelli sciolti sulle spalle, 
indossa una lunga veste e ha le spalle coperte da un mantello che in parte tiene scostato 
con la mano destra, mentre la sinistra è tesa verso la divinità maschile (fig. 5). L’imma-
gine costituirebbe per Cornelia Isler-Kerényi, come si è detto, la prima rappresentazio-
ne su ceramica di Dioniso42. L’elemento dirimente a sostegno di questa identificazione 
sarebbe, oltre all’aspetto ieratico della figura, la presenza del vaso kantharoide43; gli ar-
tigiani di Melos avrebbero adottato il kantharos, un motivo di apparente derivazione 
micenea, come ‘attributo’ di Dioniso poiché esso riecheggiava i fasti degli eroi omerici44. 
In questa prospettiva Dioniso assumerebbe i connotati di una divinità legata al mondo 
eroico. La figura femminile di fronte alla divinità, invece, è stata interpretata non come 
un personaggio del mito quanto come una figura generica o simbolica, una sorta di 
«sposa prototipica»45. Si tratterebbe, dunque, di un motivo legato alla sfera funeraria, 
un mezzo per muovere la defunta dalla sfera umana a quella eroico-divina46. In questo 
contesto, quindi, Dioniso si legherebbe da un lato al mondo eroico e dall’altro lato si 
porrebbe come garante del passaggio da uno stato a un altro, in questo del passaggio 
dalla vita alla morte e dalla morte alla vita nell’aldilà47. 
Tale interpretazione, tuttavia, non è del tutto soddisfacente. Sul piano iconografico, 
infatti, è opportuno puntualizzare alcuni aspetti non risolti. Il primo è che la divinità 
barbata non può essere interpretata tout court come Dioniso, nonostante il rapporto 
privilegiato delle Cicladi con il dio48. Va ricordato, infatti che, in uno schema analogo, è 
rappresentato anche Hermes49.
 Anche per quanto riguarda il kantharos, nelle rappresentazioni più antiche Dioniso 
non lo porta, ma è raffigurato con il rython e il ramo di edera; l’attributo sarà adottato, 
invece, solo dal 540 a.C.50. 
42 La studiosa, infatti, riscontra evidenti confronti tra la figura dipinta su questo vaso e l’iconografia 
del dio sulla pittura vascolare attica di VI secolo a.C., Isler-Kerényi 2007, p. 7.
43 Isler-Kerényi 1990a, p. 45.
44 Coldstream 1977, p. 75; Demakopoulou 1988, n. 40 e 140. 
45 Isler-Kerényi 1990a, p. 46. 
46 Isler-Kerényi 1990a, ibidem. 
47 Isler-Kerényi 1990a, ibidem.
48 Gruben 1996, p. 398. Un tempio arcaico dedicato a Dioniso si trovava a Yria, nell’isola di Nasso. 
Anche il confronto della rappresentazione sull’anfora melia con il colosso di Nasso, una statua di 10 m di 
altezza che raffigurava Dioniso con kantharos e tirso, va preso con prudenza in quanto la datazione, resa 
difficile dal fatto che la statua non è stata terminata, pende verso la metà del VI secolo a.C., quindi più tarda, 
di almeno un secolo, rispetto alla rappresentazione sull’anfora melia vedi: Gruben 1997, p. 299, n. 83. 
49 Zaphiropoulou 1983, p. 65; la scena si trova nel pannello superiore dell’anfora cosiddetta ‘di 
Eracle’.
50 Carpenter 1986, p. 1 e passim.
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Il kantharos, peraltro, tra VII e VI secolo a.C., si ritrova legato anche ad altre figure, 
come dimostra il dinos di Sophilos in mano a Peleo, che accoglie la processione di divinità 
giunte per le nozze con Teti51. 
La scena dipinta sull’anfora melia cosiddetta ‘di Dioniso’ può essere, dunque, piutto-
sto interpretata come una scena di conversazione a carattere forse nuziale tra due perso-
naggi divini, di cui, però, non è possibile stabilire l’identità. Se questa lettura fosse cor-
retta, andrebbe riconsiderata anche l’interpretazione della figura femminile come «sposa 
prototipica»52, idea affascinante, ma condizionata da modelli antropologici moderni. 
Non è da escludere, quindi, che uno schema iconografico ‘generico’, utilizzato per 
rappresentare due sposi, sia stato in seguito rielaborato per raffigurare Dioniso e la sua 
compagna.
51 Londra, British Museum 1971.11; Beazley Addenda 10; Para, 19.16 bis; Isler-Kerényi 1997, con 
bibliografia precedente.
52 Isler-Kerényi 1990a, p. 46. 
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Fig. 1 Trieste, Civici Musei di Storia ed Arte, n. inv. 1406 (foto di Marino Ierman, Civici Musei 
di Storia ed Arte).
Fig. 2 Trieste, Civici Musei di Storia ed Arte, n. inv. 1406, dettaglio (foto di Marino Ierman, 
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Fig. 3 Trieste, Civici Musei di Storia ed Arte, n. inv. 1406, dettaglio (foto di Marino Ierman, 
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Fig. 4 Monaco, Antikensammlungen, n. 7739 (da Lullies 1938, f. 33).
Fig. 5 Melos, Museo Archeologico (da Hopkinson-Baker Penoyre 1902, tav. V).
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